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l. OricntaciÓn y alcancc 
El título que encabeza esta reflexión requiere, ante todo, una serie de precisiones sobre 
la orientación y el alcance de ésta: l.") Que trataremos únicamente "algunos" de los perfiles 
problemáticos que presenta la cuestión, seleccionados en función de la perspectiva adoptada, 
que deelararé enseguida. 2,") Que su finalidad es la de servir de punto de partida a una discu- 
sión de los problemas que se plantean. No se adelantarán, por tanto, conclusiones resoluti- 
vas, sino meras propuestas debatibles. 3.") Que con el calificativo "teóricos" quiero signifi- 
car, también, quc los problemas ser:ín examinados limiuíndonos a su dimensión concepllial, 
sin apoyo en el amílisis de obras concretas, que solamente senín aludidas (y raramente) en 
cuanto ejemplos, 4.") Que entcnderemos "focalización" en la acepción más cstricta posible 
del concepto, 5.") Que el término "narrativa", por el contrario, se utiliza en su m<Ís amplia 
extensión conceptual, afirmación que no nos exime de alguna aclaración. 
En efecto, es posible distinguir una concepción del relato o de la narratividadlimitada a 
las narraciones literarias (verbales) de otra, más amplia, en que tienen cabida formas de re- 
prcsentar "historias" muy diversas, como el cinc, las artes plásticas, la propia historia, el có- 
mic, etc" incluso el teatro, es decir, el otro "modo" (frente al narrativo) de representación, en 
términos aristolélicos. Mathieu-Colas ha estudiado la cuestión en su artículo "Fronteras de la 
narratología" (19X6), en el que distingue dos extensiones u orientaciones de la misma, una 
"restringida" y otra "general (y comparada)" (p. 1 (3), que ejemplilïca en las definiciones de 
"relato" que sirven de base, respectivamente, a las teorías de Genette y Ricocur. Este último 
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Nosotros no caracterizamos el relato por el "modo", es decir, la actitud del autor, sino 
por el "objeto", ya que llamamos relato con cxactitud a lo que Aristótcles llama 
/l/y/llos, es dccir la composición de los hechos. 
Para Gcnctte (1983: 12-13), en cambio, 
La única cspecificidad dc lo narrativo residc en su modo, y no en su contenido, que 
puede acomodarse lo mismo a una "representación" dramática, gráfica o de otro tipo. 
Si en mi libro Dra/l/(/ y /ie/l/po (1991) me ineliné decididamente por el partido de Ge- 
nette, asumo, en cambio, ahora la perspectiva de Ricoeur para estudiar la focalización en re- 
lación con el /l/ytho.\' entendido como /l/ise en illl/'igue. No se vea en c1lo veleidad o inconse- 
cuencia, pues el cambio de presupuesto viene impuesto por el diferente objeto y propósito al 
que ahora atcndemos. 
Es, pues, en el marco de una narratología "general" en el que situamos la discusión en 
torno al concepto de focalización; pero tomando como punto de partida la teoría estricta- 
mente narrativa y como puntos de referencia o de confrontación dos ámbitos en particular, 
los de las representaciones cinematográfica y teatral. Estoy convencido de que esta amplia- 
ción del punto de vista permitirá esclarecer no pocos puntos oscuros o problemáticos que 
presenta todavía la teoría de la focalÎzación que se centra exclusivamente en las narraciones 
literarias (escritas). Basta evocar el círculo, probablemente vicioso, que supone la interpene- 
tración de las categorías de "modo" y "voz". 
En varios lugares del libro antes citado he tratado de justificar la relación entre litera- 
tura narrativa, cinc y teatro, que no puedo ahora, so pena de no entrar nunca en materia, más 
que exponer corno si de un axioma se tratara: cinc y teatro se oponen a narrativa literaria en 
cuanto espectáculos o representaciones no exclusiva ni primordial ni necesariamentc verba- 
les, sino primordial y necesariamente "visuales". La oposición modalmí/l/esis/diégesis pcr- 
mite oponer el teatro (modo dramático) a las dos manifestaciones del modo narrativo, litera- 
tura y cine. El rasgo distintivo más general de la oposición modal radica, a mi entender, en el 
carácter "mediato" o "inmediato" dc las respectivas representaciones: tanto el cinc como la 
literatura represcntan un "mundo" a través de una instancia mediadora, el "ojo" de la cámara 
y la "voz" del narrador, cI teatro lo despliega ante los ojos de] espectador sin mediación al- 
guna. Resultaría así, destacando los rasgos pertinentes, el sistema: 
"RELATO" Mediato 1 nmediato 
Visual CINE TEATRO 
Verbal NARRACIÓN LITERARIA 
Salta a la vista, si esto es así, el interés que para una teoría de la focalizaeión tiene aten- 
der precisamente a estos tres tipos de "relato" (la casilla vacía debería ocuparla seguramente 
el texto dramático). 
Una vez establecidas las reglas, podemos adentrarnos en los problemas, pero no sin an- 
tcs traer brevemente a la memoria lo que servirá de punto de referencia a todas las considera- 
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2. Teoría de la focalización de Genettc 
Es el de ''focalizaeión'' un concepto que la narratología debe a Genelle. Y no tanto por- 
lJue se tratara de una categoría que hubiera pasado desapercibida a los análisis o teorizacio- 
nes anteriores, sino porque hasta la aparición del "Discurso del relato" no había sido conve- 
nientemente "aislada" de otras que, aunquc estrechamente relacionadas, resulta ventajoso no 
confundir con ella. Denominaciones corno "punto de vista", "visión" o "perspectiva" cubrían 
el tratamiento "pregenelliano" del concepto. En la preferencia de Cìenelle por el término 
(m,ís abstracto) de "focalización", que había sido puesto en circulación por autores corno 
I3rooks y Warren, que hablan de "foco de narración" (tÓClIS ()( Jla/,/'({lioJl), puede advertirsc 
ya la orientación que apunta a desligar el concepto de relaciones, necesariamente metafóri- 
cas, con lo visual. 
Pero lo que resulta esencial para el desarrollo posterior de la narratología es la sepa/'({- 
ciÓJI (la distinción ya había sido notada por Ilenry James) entre fenómenos o categorías per- 
tenecientes a la "voz" y al "modo" narrativos. Así, que un relato se haga en primera o tercera 
persona, que el narrador sea uno de los personajes o se sitúe fuera de la historia que cuenta, 
son cuestiones que afectan a la voz y no al modo; mientras que el que determinada acción 
sea percibida por tal personaje o sujeto, independientemente de quien la cuente, es cuestión 
relacionada con el modo y no con la voz. La distinción se plantea, incurriendo en personali- 
zación no exenta de problemas, como veremos, en términos de "{,Quién habla?" (voz) y 
"i,Quién percibe?" (modo). Con mayor precisión, las categorías que responden a cada una de 
las preguntas serían, respectivamente, la de "narrador" y la de "focalizaeión", aunque más 
congruente sería decir la de "foealizador" (concepto éste que Cìenelle se resiste a admitir). 
Una vez establecido el deslinde, la crítica de Genette a las teorías anteriores, que lo ig- 
noran, resulta clarificadora. En sus palabras (1972: 203): 
Mi crítica de las clasificaciones anteriores (Brooks- Warren, Stanzel, Friedman, 130- 
oth, Romberg) se refiere evidentemente a la confusión que operaban entre modo y 
voz, bien (Friedman, Booth) al bautizar como 'narrador' a un personaje focal que no 
abre la boca, bien al inventariar situaciones narrativas complejas (modo + voz) bajo 
la rúbrica de 'punto de vista': es evidentemente el caso de Brooks-Warren, Friedman 
y Booth, pero mucho menos, a decir verdad, el de Stanzel y Romberg, a los que se 














Tornando corno criterio el grado de (creciente) restricción de la información narrativa, 
distingue Genelle tres tipos: 
l. FocaliwciÓJI cero o no focalización, que corresponde al relato en que el narrador 
"dice más de lo que sabe ningún personaje", característica de la novela elásica (dccimonó- 
niea) definida por la "omnisciencia" del narrador, y que puede relacionarse con la fórmula de 
Todol'Ov "Narrador>Personaje", con la "visión por detrás" de Pouillon y con el "tipo aucto- 






2. FocaliwciÓJI iJllel'l/a, en que el narrador "no dice más de lo que sabe un personaje", 
de lo que tal personaje puede percibir desde su punto de vista, y cabe relacionar con la fór- 
mula "Narrudor=Personaje" de Todorov, la "visión con" de Pouillon, el relato de "punto de 
vista" de Lubbock, el "campo restringido" de Blin o el "tipo actorial" de Lintvelt. I\ta puede 
ser, a su vez: ./Ua, si se mantiene el mismo pcrsonaje corno sujeto o conciencia focal a lo 
largo del relato; va/'iahle, si el foco pasa de llllO a otro personaje, siempre que cada uno foea- 
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lice distintos contenidos diegéticos; y IIl1ílliple, si distintos personajes se van altelllando en la 
focalizaci6n "de una misma historÜl". 
3. Fo!.'aliwciÓ/I e.\'lel'l/a, en que el narrador "dice menos de lo que sabe el personaje", y 
supone, por tanto, la restricci6n mayor de la inforrnaci6n narrativa. Corresponde al relato ob- 
jetivo o "behaviorista" en que el personaje o el objeto se presenta desde el exterior y no 
puede hablarse propiamente de "sujeto" de la percepción (pues se trataría entonces ya de fo- 
calizaci6n intellla). Cabe relacionar este tipo con la f6rmula de Todorov "Narrador<l'erso- 
naje", con la "visi6n desde fuera" de Pouillon y con el "tipo neutro" de Lintvelt. 
El propio Genette advierte que la frontera entre los tres tipos no es tan neta como pu- 
diera parecer: una focalización extellla en relaci6n a un personaje puede ser intellla respeeto 
a otro; a veces resulta difícil distinguir la focalización variable de la no focalización, que po- 
dría entenderse como una multifocalizaci6n ad libil1l1ll; en cuanto a la focalizaci6n intellla, 
raramente se encontrará aplicada rigurosamente, lo que exigiría que el pcrsonaje focal no 
fucra nunca descrito ni designado desde fuera: considera Genette que sólo alcanza su realiza- 
ci6n plena en el "monólogo interior" y señala eomo criterio mínimo el que Barthes (1966) 
considera distintivo del "modo personal": la posibilidad de recscribir el fragmento en pri- 
mera persona sin más alteración que el cambio de pronombres (dI'. Cohn, 19X5, y Cohn-Ge- 
nette, 19X5). 
Dos precisiones más para cerrar este recordatorio de lo que constituye el punto de refe- 
rencia de euanto sigue, es decir, el modelo te6rico de Genette. La primera se refiere a las po- 
sibilidades combinatorias de distintos tipos de focalizaci6n en un mismo relato. La ley que 
rige las variaciolles de focalización es la de que "el que puede lo más puede también lo me- 
nos", pero no a la inversa. Brevemente, un relato no focalizado puede, en determinados mo- 
mentos, adoptar la focalizaci6n intellla o extellla. No es posible (o por lo menos coherente), 
en camhio, que en un relato focalizado tenga cabida un segmento en focalización cero, de 
narrador "omnisciente", o que otro en focalizaci6n extellla acoja fragmentos focalizados por 
un personaJe. 
Muy relacionadas con las variaciones (y muy difícil, por eso, de separarlas, en el análi- 
sis concreto, de ellas y de otros fenómenos: el suspense, las anacronías, la distancia entre 
personaje-narrador y personaje-actor, etc.) se presentan las allcracio/le.\' de focalización, que 
suponen "infracciones aisladas, cuando la coherencia de conjunto se mantiene lo bastante 
fuerte como para que la noei6n de modo dominante siga siendo pertinente" (1972: 211) Y 
son de dos tipos: paralepsis, por la que se ofrece m<Ís inforrnaci6n de la que cabe esperar del 
tipo dc focalización que rige el contexto; y parali/)sis, mediante la que se oculta, por el con- 
trario, informaeión que el tipo de focalizaci6n permite ofrecer. 
3. Focalización y visión 
Las preguntas "(,quién ve'!" y "(,quién percibe'!", que alternan, II mejor, se suceden en 
los "Discursos" de Genette, no son evidentemente sin6nimas. La segunda ineluye la primera 
y la excede. También cabe decir que la aventaja (además de en extensi6n) en "propiedad" 
siempre que el conceptll se aplique a la narración literaria, que no es suseeptible, en sentido 
literal, no figurado, de "visión" alguna. Pero si se trata (como en nuestro caso) de perfilar el 
concepto en el ámbito, m,ís amplio, del relato o las representaciones, verbales o no, y parti- 
cularmente ret'crido a aquélll aquéllas de earácter primordialmente visual, corno el eine y el 
teatro, parece conveniente, si no imprescindible, distinguir el modo de visión, lo que 
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indistinciÓn, que quizás favorezca la operatividad del concepto en su aplicaciÓn a la litera- 
tura narrativa, sin duda obstaculiza un análisis riguroso de los factores constructivos de las 
representaciones cinematográfica (lo que parece obvio) y dramática (lo que puede no adver- 
tirse con la misma claridad). 
Cuando (~tienne Souriau (1950) imagina una inversiÓn de] modo de presentar la escena 
VI del acto III de Brit((Jl/liclIs de Racine, haeiendo visible en eseena a Nenín, que escucha la 
conversación que mantienen detnís de la cortina (invisibles, por tanto) Británico y .Iunie 
(págs. 236-237, n. 1) apunta a un efecto de "ocularizaciÓn", mienlras que cuando se refiere al 
"punto de visla" dramático como "perspectiva moral" (p. 128) o "puerta de entrada a través 
de]a cual el espectador ve en perspectiva e] interior de la situación" (p. ]24) Y afirma que en 
Casa de 11 1 lI1;eca.\' de lbsen el punto de vista es predominantemente el de Nora, hasta la líl- 
tima escena, en que se produce un patético desplazamiento hacia el punto de vista de su ma- 
rido, nos hallamos ante el concepto amplio de focalizaciÔn o "modo de percepción" en 
general. 
Pero la vía que abre la posibilidad de tomar en consideraci(ln el concepto de "oculariza- 
ciÚn" o focalizaciÓn visual no necesariamente debe cerrarse tras ella. Aunque seguramente 
resultaría extremoso establecer una tipología según el sentido que intervenga en la percep- 
ciÚn, no parece desde luego descartab]e la utilidad de distinguir una focalizaeión estricta- 
mente auditiva, a la que, por cierto, alude Genetle en el Nllevo discllrso (dI'. Nelles, 1990: 
3n). Aunque segurametlte resultará pertinente también en el análisis de algunos relatos lite- 
rarios, pienso ahora en un ejemplo leatral: h'1.\'//c/ìo de lo mzÓn de Huero Vallejo. (,Se podría 
dar cuenta de su peeuliar "forma de presentación" de los hechos, persom\jes, palabras yobje- 
tos sin poner de manifiesto que la foca]izaciÓn en Goya que la caracteriza se manifiesta en 
una doble restriceión (y consiguiente "dct'ormaciÓn") de la percepción (del protagonista y 
del público "ob]igado" a identificarse con él): de carácter visual una, que da lugar a alucina- 
ciones justificadas por la "locura" del personaje, y otra, quizás más interesante, o por lo me- 
nos más llamativa, de carácter auditivo, justificada por su sordera, que se traducc en la per- 
cepciÓn de ciertos diálogos como puro silencio o a través de ]a imaginaeiÚn acústica 
deformante del personaje-público'! Es, pues, un juego de ocularizaeiÓn y ollriclI!l,rizodÔI/ 
(lost, 1983: 210) el que define, desde el punto de vista sensorial, la focalizaeión del protago- 
nista, que constituye seguramente el principio constructivo básico del drama. 
La primera propuesta es, pues, considerar pertinente para una teoría "general" de la 1'0- 
calizaciÓn, entendida como restricciÓn perceptiva, la distinción entre focalizaciÓn l/O sel/so- 
rial (que trataremos más adelante) y sensorial, y en ésta, a su vez, entre focalizaciÓn vislla/u 
"oeularización" y focalizaciÓn allditivo o "auricularización". 
4. FocalizacÍón interior y exterior 
Examinaremos ahora la utilidad de introducir un nuevo criterio distintivo en el eon- 
eepto de focalizaeiÓn. 13al, Vitoux y Lintvelt, entre otros, coinciden en referir tal distinciÓn 
al "objeto" foealizado. En términos de Ral, se trata de oponer lo visible, o mejor, lo "percep- 
tible" (entiéndase sensorialmente: por alguno de los cinco sentidos) y lo invisible o "imper- 
ceptihle". VilOux, siguiendo el mismo criterio pero rcchazando las denominaciones dc Bal 
(pues considera, con razÓn, quc las realidades no sensoriales no dejan de ser perceptibles, 
aunque lo sean de otra forma o por otro conducto), distingue una "foealización objeto ex- 
terna" de otra "intel1la". Linlvelt, por su parte, remite la cuestión al concepto de "profundi- 
dad de la perspectiva narrativa" y distingue la "perspectiva externa" de la "interna", cada una 
de las cuales puede ser, a su vez, "limitada" o "ilimitada". Se trata, en definitiva, de distin- 
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cio) o al contenido de conciencia -sueños, imaginaciones, pensamientos, deseos, temores, 
etc.- de un personaje o sujeto (también ficticio). La pertinencia de la distinciÓn cs. a mi jui- 
cio, clara. Precisamente uno de los síntomas de la omnisciencia ha sido considerado siempre 
esa capacidad de penetración en la intimidad de los personajes, incluso más allá de lo que 
ellos mismos son capaces de percibir en su interior. 
Recurrir al cine permitirá "ver" (en efecto) esta cuestiÓn con la máxima nitidez y refe- 
rida a su apariencia más inmediata: ]a visiÓn. Tanto la "cámara objetiva" (posición de un ojo 
ajeno a la historia filmada) como la "subjetiva" (situada en el ojo de un personaje de la pelí- 
cula) registran imágenes que pertenecen al mundo exterior, visto desde fuera, en el primer 
caso, o desde la mirada de un personaje, en el segundo. Por el contrario, cuando se "pone en 
imágenes" una alucinación o una pesadilla, la cámara se asoma al mundo interior de un su- 
jeto (;,necesariamente de un persom~ie?). y puede, me parece, hacerlo desde los ojos del que 
sueña o sufre la alucinaciÓn (dmara subjetiva) o desde fuera (cámara objetiva). En el se- 
gundo caso, quien sueña podrá figurar en las imágenes del sueño, o quien alucina, en las de 
la alucinación. La diferencia entre el carácter subjetivo o no del contenido dc las imágenes y 
la posición subjetiva o no del punto de mira, salta así (nunca mcjor dicho) a la vista. En cual- 
quier caso, cs un hccho que el cine ha ido codificando una serie de marcas formales (zoom 
sobre el rostro del personaje, desenfoque, ralcntización de las imágcnes, etc.) que permiten 







La distinción, fundamental también para el análisis de las imágenes en las artes p]ásti- 
cas (dr. Van Alphen, 1990: 499-500, nota 10), es igualmente operati va en las representacio- 
nes dramáticas o teatrales: piénsese en La /l/lIerte de IIn viq;ante de Arthur Miller, por ejem- 
plo. Lo que varía son las marcas formales y el grado (menor) de codificación o 
"automatización" de las mismas: en el caso citado es e] espacio escénico el encargado de se- 
ña]ar el carácter interiorizado o "real" de las diferentes escenas. 
En lo que se refiere a la literatura narrativa, lo difícil sería seguramente encontrar ejem- 
p]os en que no sc ponga de manifiesto la diferencia aludida, relatos cuyo caudal de informa- 
ción narrativa no se nutra, en la medida que sea, de datos externos u objetivos e internos o 
subjetivos. Hasta una novela casi totalmente interiorizada como Cinco !lo/'{/.\' con Mario de 
Miguel Delibcs no dcja de presentar un marco narrativo "objetivo". 
El conflicto terminohígico en que entran las denominaciones "externa" e "interna" para 
referirse a esta diferencia de focalización con las de la tipología de Genette puede soslayarse 
provisionalmente, y sólo para entendernos, llamando focalización interior a la que supone 
percepción "de lo interno" de un personaje u objeto, y focalización exterior a la que implica 
percepción "de lo externo" de tal objeto o personaje. (Por cierto, ;.no será la "interior" la 
única forma posib]e de foealización visual "interna" en el teatro?) Quede, con la pregunta, 
nuestra defensa de la pertinencia de distinguir, referidas a] objeto de la percepción, una foca- 











5. Punto focalizantc y objeto focalizado 
Implícita en el planteamiento del problema anterior se hallaba la distinción entre sujeto 
focalizador y objeto foca]izado, que hacen suya, además de Mieke Ral, Vitoux, en términos 
de localizaciÓn-slljeto y IocalizaciÓn-ohjeto, y Lint velt, bajo las denominaciones de perspec- 
tiva I/arrativa (de narrador, de actor, de cámara, de personaje-narrador o de personajè-actor) 
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o tras ellos no pocos narratúlogos las han adoptado como categorías pertinentes para el cstu- 
dio dc la focalizaeión. Así, por ejemplo, Susana Reisz de Rivarola (19k5), Sandro Briosi 
(19X6), William EdmislOn (19X9), Ruth Ronen (1990), etc. 
Sin embargo, Gcnette, en el Nllevo discllrso del re/ato, considera abusiva la conversión, 
por parte de Ral, de la focalización en "instancia narrativa". Cierto es que en su pregunta 
"i,quién percibe?" está implícito un "sujeto", expresamente aludido por él en ocasiones. De 
la misma forma que con el paso de "quién ve" a "quién percibe" se lrataba de librar a la 1'0- 
calización de su relación con lo visual, para desvincularla del cariz psicológico (y librarla, 
por tanto, del presunto focalizador) Genelte redefine el concepto como "una restricciún de 
'campo '" o una "selección de la información narrativa en relaciÓn a lo que la tradición lla- 
maha la 'omnisciencia'" (1983: 49), y señala como instrumento de esa selecciún no un su- 
jeto, sino un "foco situado", una especie de tapón que no deja pasar más información que la 
que autoriza la situación. 
En focalización interna, ese foco coincide con un personaje. Parece que, por lo menos 
en este caso, puede hablarse con propiedad de focalizador para referimos al denominado por 
el mismo Genette '''sujeto' ficticio de todas las percepciones" (19X3: 49). En focalización 
externa, el foco se sitúa en un punto del universo diegético elegido por el narrador "fuera de 
eualquier personaje", lo que excluye la posibilidad de que deje pasar información sobre los 
pensamientos (el interior) de cualquiera de ellos. La focalización cero, i,supone la ausencia 
de foco, de tapón'! En .buena lógica, así dehería ser. El asunto, en cambio, es más que proble- 
mático. Genelte llega a admitir que en muchos casos este tipo eoincida con (o resulte de) una 
focalización "variable"; pero a veces, insiste, el concepto de no-focalización lo define mejor. 
Se refiere al famoso "punto de vista de Dios", en el que el "foco" se sitúa en un punto tan in- 
determinado, tan lejano, tan potente o abarcador y penetrante que no parece posible hacerlo 
coincidir con el de ningún personaje o sujeto. 
Ahora bien, lo que planteamos ahora no es si la distinción focalizador/foealizado se si- 
gue necesariamente o no (como remedio de una disimetría o una incoherencia) del aparato 
conceptual de Genette, sino simplemente si puede resultar útil para la descripción de la 
forma de presentación o de construcción de un relato, del tipo que sea. Precisamente en su 
defensa (ya comentada) de la no-focalización, que pondría en entredicho al menos el carácter 
"general" del concepto de focalizador, Genette comenta: "A diferencia del cineasta, el nove- 
lista no está obligado a poner la cámara en ningún sitio: no tiene cámara" (I9X3: 49). Invir- 
tiendo los términos de la proposición, el cineasta, que sí tiene cámara, no tiene más remedio 
que ponerla en algún sitio (cfr. Robbe-Grillet, 195k: 129). 
Afirmar la utilidad del concepto de focalizador, como categoría "general", exige ante 
todo desvincularla de implicación personal alguna. No parece oportuno, para ello, recurrir a 
denominaciones como "sujeto" de la focalización o "agentes" (Rimmon-Kenan, 19X3: 13X), 
que, siendo menos económicas, no dejan de presentar connotaciones de personalización. Si 
acaso, dejándome llevar por la tentación nominalista, me inclinaría a proponer, sobre el mo- 
delo del signo saussureano, los términos de pllllto fo(.'alizallte y objeto fèJ(.'a/izado, aunque 
quepa considerar que bastaría con dotar expresamente al concepto de "focalizador" de un 
grado de abslraeción lal que admita unil serie de aelllalizilciones, según los casos, de lo per- 
sonal a lo impersonal, de lo antropomórfico a lo puramente "tópico" (de lugar). 
En el cine. y limitando la focalizaeión a la estricta visión, cabe entender por punto foca- 
lizante el lugar (y ángulo) en que se sitúa la cámara. Cuestión posterior sení determinar si ese 
lugar corresponde o puede corresponder (pensemos en el "ángulo imposible") alojo de un 
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"punto") focalizante. De todas formas, lo que resulta evidente, una vez definido así el con- 
cepto, es que no hay imagen o relato cinematográfico posible sin punto de focalización. 
Este desplazamiento de la categoría de focalizaciÓn desde un sujeto hasta un lugar o 
una posición de referencia puede advertirse, referida a la narraciÓn literaria, en la fÓrmula 
que propone Paul Ricoeur (1984: 148) para definir el "punto de vista" en forma de pregunta 
(no ;.quién? sino): ",; Desde dÓnde se percibe lo que es mostrado por el heeho de ser con- 
tado')" (nótese que el autor mantiene para la definición de la "voz" el interrogante ";,Qllién 
habla aquí?"). En la fÓrmula, por otra parte, intervienen (y son distinguibles, por tanto) tres 
elementos: un punto focalizante ("desde dÓnde"), un objeto focalizado ("lo que es mos- 
trado") y una relaciÓn de dependencia (i,podría decirse de subordinaciÓn'?) tanto de lo focali- 
zado, directamente, como, indirectamente, del punto focalizante respecto a la voz ("por el 
hecho de ser contado"). Volveremos sobre esta relaciÓn más adelante. Lo que interesa resal- 
tar ahora es que, así como Maric-Laurc Ryan (19S 1: S 19) afirma el carácter lÓgicamente ne- 
cesario del narrador en todas las ficciones, se puede predicar (y con más propiedad), para 
cualquier forma de representación, la necesidad de un "focalizador", entendido como el lu- 
gar (físico o no, subjetivo o no) desde el que se percibe lo que es mostrado, visual o verbal- 
mente, es decir, de lo que hemos dado en llamar punto focalizante. 
En cuanto al objeto "foealizado", al que nos referimos en el problema anterior como so- 
porte de la distinción (planteada en términos estrictamente psicolÓgicos) entre foealizaeión 
interior y exterior, deben hacerse ahora dos precisiones: la primera, señalar la relación de im- 
plicación recíproca que contrae con el punto focalizante: cualquier objeto focalizado supone 
lógicamente (y se puede definir en relación con) un punto focalizante, y viceversa. La se- 
gunda, plantear la posibilidad, paralela, de "de-psicologizar" el objeto de la focalizaciÓn. Y, 
en efecto, creo que la percepción de lo interior puede referirsc tanto al interior de una mente 
eomo al interior de un cuerpo o al interior de un objeto. Y que pasar de deseribir el rostro 
(exterior) de un personaje a describir su pensamiento (interior) implica un cambio de pers- 
pectiva, un desplazamiento del "punto de vista" o del "foco" de percepción, si no idéntico, 
muy similar al que cxige la descripciÓn de una naranja por fuera y por dentro (sin abrirla, na- 
turalmente), Me viene a la mente la serie televisiva de dibujos animados sobre "El cuerpo 
humano": ;,no se trataría de un ejemplo de focalizaeiÓn "interior" de carácter no psicológico'? 
En síntesis, una vez admitida la utilidad de distinguir el punto focalizante del objeto fo- 
calizado, podría expresarse en la oposición jiCl'sol/a/lillljiersona/ (dr. DoleZel, 1980, Ryan, 
19X 1, Y Ronen, 1(90) la posibilidad de que tanto el punto como el objeto de focalizaciÓn 
puedan coincidir o no con un personaje o sujeto, Lo que antes definimos como focalización 
"interior" o "exterior" puedc ahora referirse (por su recíproca implicación) a la "penetra- 
ción" (o no) tanto del punto focalizante como en el objeto focalizado. Nada, por lÍltimo, pa- 
rece oponerse a que eada uno de los tipos, personal e impersonal, admita las dos posibilida- 










Admitida, aunque sea provisionalmente, la distinción entre punto focalizante y objeto 
focalizado y considerando que este lÍltimo puede ser percibido (desde el punto focalizante) y, 
por tanto, mostrado (por la instancia narrativa) en su exterior o en su interior, podemos vol- 
ver a examinar la tipología de Genette y sus críticas. Hal, Lintvelt y Vitoux coinciden en se- 
ñalar que la focalización externa no se define, COIllO los otros dos tipos, en relaciÓn al focali- 
zador (de percepeión ilimitada o limitado a la percepciÓn dc un personaje), sino al ol~icto 








PROBLEMAS TEÓRICOS DE LA rOCALIZAClc)N NARRATIVA 
Cordesse (19lìlì: 4lìlì) la discontinuidad lógica de la c1asificaciÖn nÚ sería más que aparente. 
En sus palabras: 
Es porque en focalizaeión externa, la menos poderosa, el focalizador, ese testigo anÖ- 
nimo y virtual, tiene muy poco poder por lo que p(/rece desaparecer en beneficio de 
lo focalizado, pero no se trata, después de todo, más que de un efecto de realidad. 
Desde nuestro punto de vista, no se puede negar un focalizador a la foealizaciÖn ex- 
terna, so pena de tener que negárselo también a la focalización cero. Pues ello supondría exi- 
girle el estatuto de personaje de la historia. Tal como hemos propuesto concebirlo antes, el 
concepto de focalizador (como punto focalizante) es IÖgicamente inseparable del de objeto 
focalizado: 11110 implica el otro y, por tanto, cualquiera puede dcfinirse en relación con el 
otro. Son, pues, si se quiere, conceptos redundantes, o mejor, las dos caras del mismo con- 
cepto, enfocado desde dos puntos de vista distintos. Y aunque me sigue pareciendo útil dife- 
renciarlas, la coherencia de la clasilÏcaciÖn de Cìenette resulta, desde este flanco, inatacable, 
a m1.lUICIO. 
Consideremos un momento la tipología que, siguiendo en lo esencial a Bal, propone 
Vitoux (19lì2) Y que se basa en la distinciÖn entre "Focalización sujeto" (Ps) y "FocalizaciÖn 
objeto" (Fo). Esta última puede ser "externa" (de lo perceptible) o "interna" (de lo impercep- 
tible por los sentidos). Y la focalización sujeto (Fs), "delegada" o "no delegada" por el narra- 
dor. Al combinar las dos dicotomías resulta que a la Fs d corresponde como única posibili- 
dad la Fo ex/, mientras que la Fs nd admite las dos: Fo ex/ y Fo in/. Aparentemente, se 
obtienen también tres parejas, que se podrían intentar acoplar con los tipos de Genettc: 
Fs d - Fo ext - Focalización interna 
Fs nd - Fo ext - rocalizaeiÖn externa 
Fs nd - Fo int - Focalización cero 
Aunque seguramente la correspondiente a la focalizaciÖn cero sería, más bien, no la pa- 
reja, sino el trío: 
Ps nd - Fo int - Fo ext 
Alfonso Sánchez-Rey (199 1) propone dos criterios que, aunque en el fondo coinciden 
con los de Vitoux, parecen encajar mejor con los tipos genettianos: de una parte, la restric- 
ciÖn o no de la información; de otra, la oposiciÖn entre relato "modalizado", con disociación 
de los conceptos de narrador y focalizador, y "no modalizado", con fusión de las dos catego- 
rías. Así resultan los tipos: 
Sin restricciÖn P. cero 
Con restricción F. externa r. interna 
No modalizado Modalizado 
La euarta posibilidad combinatoria parece, en principio, contradictoria. Como tal, la 
descartan no sólo Cìenette, Vitoux y Sánchez Rey, sino también Bal (19lìS: lIS) y Ósear 
Tacea (1973: 72 y lìS), entre otros. Sin embargo, en un artículo estimulante cuanto discuti- 
ble, Pilar Rubio Montaner (1990: (, 1-(4) defiende la cuadratura del triángulo al "reivindicar 
la focalización interna omnisciente" (p. (,5), no como una "infracciÖn", sino como un tipo 
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que no se trata de una confusiÓn entre modo y voz, su argumento, que se basa en el rechazo 
del principio de analogía (I'ouillon, 194Ü: 3Ü) entre la visiÓn o percepción narrativa (ficticia) 
-"donde todo debería ser posible" (p. (3)- Y la real, llevaría,' más tiue a admitir esta cuarta 
posibilidad, a negar, en último término, no sÓlo la tipología, sino la teoría toda. Lo que sí 
pone de manifiesto es quizás la conveniencia de hacer explícita la limitaciÓn de la teoría que 
consideramos al ámbito de los relatos o las ficciones que se atienen al principio de "verosi- 
militud", tal como lo entendía Aristóteles (dI'. Genette, 1990, esp. 7Ü 1-7(3), o bien a los que 
se encuadran en la segunda categoría de la división tripartita de san Isidoro (Ðill/o!ogías, 
Lib. 1, cap. 44): 
i: 
i: 
La historia es de cosas verdaderas que han ocurrido; el argulI/ento es de las cosas 
que, aunque no han ocurrido, son posibles, y las .flí!m!a.\' son aquellas cosas que ni 
han ocurrido ni pueden ocurrir porque son contra la naturaleza. 
Curiosamente, es quizás más problemática la frontera entre las dos primeras categorías 
(efl'. Yillanueva, 1(91) que el límite entre éstas y la tercera. 
Los dos modelos considerados ponen de manifiesto las mismas afinidadcs: entre focali- 
zación cero y exlerna en cuanto ambas suponen una "foealizaciÓn sujelo no delegada" o dan 
lugar a un relato "no modalizado"; entre focaliz.aeiÓn externa e interna en cuanto ambas im- 
plican reslrieciÓn perceptiva o se limitan a una "focalización objeto externa". Ninguno de los 
dos, en cambio, da cuenta (a no ser implícitamente) del caníeler "gradual" de la restricciÓn 
informativa que pone de manifieslo la tipología de Genette, que, como afirma I3riosi (1986: 
517), 
"es, por tanto homogénea en cuanto a la 'ciencia del narrador' que disminuye" y, en su 
opiniÓn, "defendible contra ese tipo de críticas, justamente, quizás, gracias a esa falta de ho- 
mogeneidad, en la que se podría ver también un signo (con todos sus peligros) de la autoiro- 
nía (o de la inteligencia) que Genette explicita al final de su libro: "La crítica dice siempre 
demasiado. Lo mejor sería quizás [...1 no "acabar" nunca, es decir, en cierto sentido, no co- 
menzar nunca" (p. 273). 
No resulta difícil establecer la correspondencia entre el relato "no modalizado" y el fo- 
calizador-Iugar o no-personaje que denominamos antes "impersonal", de una parte, y de otra, 
entre el relato "modalizado" y el focalizador-personaje o "personal". Ello permite explicar el 
recurso al "narrador", no como causa, sino como consecuencia del tipo de focalización. En 
efecto, cuando ésta es ya personal, la "persona" que habla, el narrador, viene a sumarse a ella 
y resultan por eso distinguibles (hay dos personas: una percibe, otra dice lo que ésa percibe): 
la focalizaeión personal es una instancia "opaca"; en la impersonal, instancia transparente, la 
ausencia misma de "persona" (no de punto) que perciba hace que parezca que la única per- 
sona ahora, la que habla, es también la que percibe, el narrador ocupa así el lugar, vado, de 
un focalizador-personaje. Se trata, en definitiva, de darle la vuelta al concepto de "delega- 
ción" de Yitoux, entendiendo que es el focalizador impersonal el que "delega" su representa- 

























Todavía, si tenemos en cuenta que es precisamente el criterio de la restljcción informa- 
tiva el que define para Genette el concepto mismo de focalización, habrá que concluir que 
resulta superfluo como criterio c1asifiealorio. Lo coherente será, pues, hablar de dos tipos de 
focalizaciÓn, interna (o personal) y externa (o impersonal), frente a la ausencia misma de fo- 
calización o no restricción. La dificultad estriba, claro está, en admitir la posibilidad de un 
relato que ofrezca verdaderamente una información no restringida; posibilidad que hay que 
descartar, creo, sin necesidad de planlear la "cualidad" sino s610 atendiendo a la cantidad de 
informaciÓn. No hay focalizador (punto o sujelo) capaz de saber o percibir literalmente todo 
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Dios" habría que entenderlo más como una hipérbole que como una metáfora. Todo relato 
(como toda construcción y toda percepei6n humana) implica selecci6n informativa, y por 
tanto restricci6n, es decir, focalizaci6n. 
1.0 que ocurre es que ésta puede autosometerse (o ser sometida, en definitiva por el "au- 
tor" del relato) a unas reglas estrictas que definan con rigor un "punto de vista" (de percep- 
ci6n), o no. En el primer caso cabría hablar -sólo para entendernos- de focalización 
e,\plícita; en el segundo, de focalizaeion illlplícita. Aquélla descubre sus reglas restrictivas; 
ésta las oculta, de forma que sólo podrán establecerse (paniendo de que serán menos "estric- 
tas") a través del análisis de la "composición" del relato. Podría bien, por eso, denominarse 
también "implicada" (por el mundo representado), mientras que la explícita "implica" más 
bien una forma de representar ese mundo. Cabe plantear como motivo de reflexión el mo- 
delo: 
Implícita 
Focalizaci6n Interna (Personal) 
Explícita 
Ex terna (1 mpersonal) 
N6tese que una de las formas que puede adoptar la focalización implícita (y bajo la que 
debemos descubrirla) es la conjunción y alternancia de distintas focalizaciones explícitas (in- 
ternas o externas). Así, por ejemplo, la narración en focalizaci6n externa de dos episodios 
que scan simultáneos cn la historia "implica", para el conjuntll de los dos, una focalización 
más poderosa (omnisciencia) de carácter "implícito". 
7. Focalizllcióll y Illlrrador 
Aunque ha sido y sigue siendo nuestro propósito el empeñamos cn reconocer la fron- 
tera entre modo y voz, es decir, la distinci6n entre narración y focalización, lo cierto es que 
en el relmo litemrio (pero quizá no en otros) resulta muy difícil de sostener. Parece, en 
efecto, insuficiente la delimitación genelliana de ambos dominios (Van Rees, 19lì5: 44lì- 
450), pues la definición del modo presupone una instancia narrativa, implica en definitiva un 
punto de vista del narrador (ibíd.: 449). Basta recordar las definiciones de Genelle, que co- 
mienzan: "El narrador dice..." (más, lo mismo o menos de lo que sabe el personaje). Ricoeur 
(1984: 148) señala que las nociones de punto de vista y de voz son "tan solidarias que resul- 
tan indiscernibles" y que no faltan, en efecto, los análisis que pasan sin transici6n de una a 
otra, como los de Bajtin, Lotman o Uspensky. Cabría añadir que tanto en la fase pre- como 
post-genelliana de la teoría. El trabajo de Reisz de Rivarola (1985) que citamos antes es una 
buena muestra (r)ostgenelliana) de consideración conjunta de la voz, la focalizaci6n y la dis- 
tal/cia. 
Sin salir del relato "literario", valdrá la pena hacer un esfuerzo todavía por mantener la 
delimitación o, al menos, "la relativa independencia del modo y de la voz", que ve Genelle 
(Cohn y Genelle, 19lì5: 109) confirmada en el estudio de Dorrit Cohn (19lì5) sobre m casti- 
llo de Kafka. Y ello para plantear una cuestión que puede resultar, a la postrc, esclareeedora: 
la de la relación "jerárquica" entre narración y focalizaci6n. 
Rubio Montaner (1990) defiende la "primacía de la focalización en la instancia narra- 
tiva". Parte de la tesis de Sal (19lì5: 126) de que "juntos, el narrador y la focalizaeión, deter- 
minan lo que se ha dado en llamar narración". Y entiende que "la voz traduce sólo los datos 
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de manifiesto, según ella, en el monólogo interior de "flujo de conciencia" en las ocasiones 
cn que existen elementos focalizados quc no se verbalizan (cabe prcguntarsc cómo se descu- 
brcn csos elcmentos si no cs a través de la voz), Y concluye: "csto dcmucstra que el plano dc 
la voz es un dcrivado del plano de la focalizaci<Ín" (p, (5) Y csta prioridad (quc no indepen- 
dencia) puede ser la causa de que las tipologías anteriores a Genette sc ccntraran en el 
"punto dc vista", omiticndo o ignorando la voz, 
Por el contrario, Dorrit Cohn (Cohn y Gcncttc, 1985: lOS) seiíala quc la elccci<Ín dc 
persol/o (gramatical) cs la primera que hace el autor en cl ordcn dcl discurso y es I/uís impor- 
tantc quc otras, como la focalizaci<Ín, quc puede variar de una frasc a otra, mientras quc la 
pcrsona está fijada (en el relato clásico) dc una vez por todas, de principio a fin. Los esquc- 
mas de Dolezel (1967: 552), Cordesse (19XX: 4(6) y I-lusson (1991: 310), quc se prestan, 
desde lucgo, a la discusi<Ín sobre otros muchos puntos, poncn dc manifiesto la prioridad (de- 
terminantc) quc conccdcn los autores a la voz respecto a la focalización, El conccpto de 
"prcfocalización" de Gencttc sc pucdc intcrpretar en el mismo scntido. Reisz de Rivarola 
(19X5) apunta que lo narrado implica un objcto focalizado (pero no al rcvés) y que un cam- 
bio de voz implica un cambio de foealización (pcro no al rcvés). 
La cuestión, que algún parccido prcscnta con la de "qué fue primcro, cl huevo o la ga- 
llina", cobra la apariencia, como ya sugcrimos, de un auténtico círculo vicioso, del quc sc 
puede escapar de varias maneras: anulando la frontcra cntre narrador y focalizador, cn bene- 
fïcio quizás del "autor", cxcluido del análisis narratol<Ígico, cn la dirección apuntada por 
Briosi (19X6); hacicndo quc cl focalizador desplace de su lugar al "autor implícito", como 
proponc l3al (19X3: 23X y 250); o prcscindiendo del focalizador como nueva categoría rc- 
dundante e innecesaria, como sugicrc Ncllcs (1990: 373). Ninguna de cllas nos conviene en 
el intento de mantener al narrador y a la focalizaci<Ín como conceptos operativos. Y sí plan- 
tear la cuestión de otro modo, salir del círculo, como suelc dccirse, "por la tangcntc". 
Se trata de determinar el/liga/' quc ocupan modo y voz, foealización y narración, en el 
modelo de "producción" narrativa. Ricocur (19X4: 14S) cncuentra una única difcrcncia entre 
ambas categorías: 
El punto de vista se relaciona todavía con un problema de composici<Ín (como se ha 
visto con Uspensky), por tanto permanccc todavía cn el campo de investigación de la 
configuración narrativa; la voz, en cambio, implica ya problcmas de comunicaci<Ín 
1...1; sc sitúa así cn el punto de transición entre confïguraci(ín y refiguración. 
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De aeuerdo con él, la cuestión de la "prioridad" dependería precisamentc dcl punto de. 
vista que se adopte: de la estructura profunda a la superficial o viceversa. 
Abandonemos, llegados a este punto, el relato literario para examinar la relaciÓn entre 
narrador y focalizador en el terreno parad6jico de las "narraciones sin narrador" (Nelles, 
1990: 373). Me refiero, en particular, al eine. El caso del teatro es todavía más grave, pues si 
en aquél nadie "habla" pero alguien "ve", en éste, que carece en absoluto de instancia "vo- 
cal", plantea serios problemas incluso la admisión de una instancia "perceptiva". 
Robert Burgoync (1991) defiende, frente a las teorías del "no-narrador", la incorpora- 
ción al cine dcl concepto de "narrador", en el mareo de la teoría de la narración "impersonal" 
de Ryan y Dolc'í.el. Sus argumcntos me parecen tan consistentes como las razones de los que 
se niegan a identificar esa "instancia" (útil sin duda para dar cuenta de la "composición" ci- 
nematográfica) con el narrador (literario). Tras asistir al trasvase, necesariamente melafÓrico 
(inadecuado, por tanto, en alguna medida) y problemático de hecho, a la narración verbal del 
concepto de "punto de vista", literalmente apropiado a las representaciones espectaculares y, 
en gencral, visuales, i,será verdaderamente necesario consumar el préstamo inverso: trasla- 
dar, meta!iíricamente por fuerza, el concepto "voca]" de narrador allí donde nadie "cuenta" 
(con la voz)'? En algún otro lugar (García-Barrientos, 19X5) he manifestado mi escándalo 
ante nociones como la de "dramaturgia en primera persona". Y recordando el reproche de 
Genette a las teorías del punto de vista, i,cómo llamar narrador a alguien (o a algo) que, por 
definición, "no abre la boca",? Creo que el modelo de la focalizaciÓn o, más ampliamente, 
del punto de vista resulta 111ás apropiado para definir la "instancia" visual (equivalente, aun- 
que no idéntica y no siempre, al narrador de los relatos literarios) en el cine y que el con- 
cepto de focalizador, con las precisiones apuntadas (entre ellas, la distinción "personal / im- 
personal"), puede dar cuenta con ventaja (desde luego, el1 cual1to a propiedad) de todas las 
cuestiones que plantea Burgoyne, particularmente las de la "autoridad" y la "distancia" (va- 
loraciones, comentarios, ironía) de la instancia "discursiva". En cuanto al teatro, lo que he 
definido en Drall/{/ .l' tiell/jlo como "dramaturgo" (1991: II ()-121) podría hacerse correspon- 
der quizás con una "figura" como la del focalizador, pero de ninguna manera con la dclna- 
rrador. 
8. Planos de l'ocalización 
Resolvamos, pues, provisionalmente, la competencia entre "focalizador" y narrador 
concedicndo la pri macía al segundo en el relato verbal y al primero en el espectacular. Pa- 
rece claro que un narrador verbal será una instancia "secundaria" en el cine (caso de una voz 
"off') y "falsa" en el teatro, en el que los así llamados 110 pueden ser olra cosa quc verdade- 
ros personajes "pseudonarradores". Sobre esta hip()tesis convendrá examinar la posibilidad 
de trasvasar al "foealizador" fUl1eiones o poderes que en literatura narrativa se atribuyen al 
narrador o plantean un problema de competencias entre ambos. Ello implica volver sobre el 
concepto "confuso" de punto de vista. 
Después de haber insistido el1 relacionar focalización y "composiciÓn", parece aconse- 
jable recordar los distintos planos en que sitúa Uspensky (1970) los problemas relativos al 
punto de vista, como centro de una "poética de la composición": 
1.0) Plano de la {/jlreÓaÓÔ/I o grado de coineidencia ideológica entre narrador y perso- 
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2.0) Plano !'erIJal o fraseológico, que se refiere a la relación entre discursos del narrador 
y del personaje (lo que corresponde, en el modelo de Genette, a la "distancia" en el "relato 
de palabras"); 
3.0) Plano espacio-temporal: distancias espaciales y temporales entre narrador y perso- 
naJe; y 
4.") Plano psicolÓgico, al que se suelen reducir los problemas del punto de vista y en el 
quc distingue cuatro posibilidades principales (que corresponderían, en términos de Genette, 
a las focalizaeiones externa, interna fija, interna variable y cero u omnisciencia). 
En todos los niveles considera fundamental la dicotomía entre punto de vista externo e 
interno (a{Jlld. Todorov, 1972: 111-12). 
De forma similar, Chatman (19n: 151-152) distingue tres funciones en el punto de 
vista, que suelen confundirse: la percepti!'a, la conceptual y la del punto de interés, que más 
tarde (19gG) dan lugar a las categorías de "filtro" (jilter), "ángulo" (s!cml), "foco de interés" 
(interestIoclls) y "centro" (center). 
Rimmon-Kenan (19g3) propone una síntesis entre los planos de Uspensky y la dicoto- 
mía (externa/inlerna) de Hal según el foco esté situado fuera o dentro de los sucesos foealiza- 




Plano psicológico I Componente cognitivo (Externa/Intcrna) 
Componente emotivo (Externa/Interna) 
La distinción entre plano perceptivo y psicológico recuerda la de Bal entre objetos per- 
ceptibles e imperceptibles, que ya descartamos antes. El plano fraseológico de Uspensky, in- 
dependientemente de que pueda tratarse, nuís que de otro, del plano en el que convergen los 
demás, COIllO sostienc P07.Uelo Yvancos (19g4: 251-257), en cuanto exclusi vo del relato lite- 
rario (aunque fundamental en él), queda fuera de nuestro interés. El "ángulo conceptual" 
(slm/I) de Chatman puede emparentarse con la "apreciación" ideológica de Uspensky, pero 
no, me parece, con el componente cognitivo (ni emotivo) de Rimmon-Kenan. Parece útil, 
por último, considerar separadamente el plano espacial y el temporal. 
Se trata ahora de examinar qué distinciones resultarán pertinentes para una teoría "ge- 
neral" de la focalización. Todas ellas pueden definirse en términos de relación entre punto 
focalizante y objeto focalizado. Y dicha relación se puede establecer, para cada plano, como 
oposición discreta (externa/interna), y también, lo que quizás resulte más productivo para el 
análisis, como grado de distancia (o identificación) entre focalizador y focalizado (para el 
objeto sigue en pie la distinción "interior"/"exterior"). Resultarían así cinco niveles de amíli- 
sis: 
l.") FocalizaciÓn espacial: con oposición discreta entre externa o Vls!on panoranllca 
(de ojo dc p{Üaro) e interna o visión dcsde un punto de mira (observador) limitado. En térmi- 
nos de "distancia", se puede cstablccer una distribución más matizada, como la que definc en 
el cine los distintos "planos": general, largo, medio, corto, "primer" y primerísimo (y que 
pueden todos corresponder lo mismo a un focalizador impersonal que personal). 
2.0) FocalizaciÓntemjJora/: por h/ten/({ puede entenderse la sincronía entre punto y ob- 
jeto, foealizador y foealizado: distancia cero o identificación temporal. Por externa habría 
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que llama Rimmon-Kenan "pancrónica" (para el impersonal). Si en ésta última la distancia 
podría eonsiderarse infinita, en las otras dos será pertinente determinar su magnitud. 
Este tipo, que podría parecer a primera vista poco relevante, resulta en determinados 
casos fundamental. Pienso, por ejemplo, en los relatos en que un mismo personaje es narra- 
dor y héroe, focalizador y focalizado. lfri (1987) ha propuesto una distinción entre autobio- 
grafía y novela autobiográfica recurriendo a la focalizaciÓn, en cuya basc (aunque no expre- 
samente) se encuentra la distancia temporal (retrospectiva) entre foealizador (narrador) y 
focalizado (héroe): máxima en la autobiografía y mínima en la novela autobiográfica. 
3.n) FocalizaciÓn cogno.l'ciliva: a la que en realidad se reduce la consideraciÓn "simple" 
de la focalización. Se rcf'iere al conocimiento que el focalizador filtra de lo focalizado. La in- 
suficiencia de la oposición discreta entre conocimiento restringido (in lema) y no restringido 
(exlema), reclama el criterio complementario de los grados de distancia entre sujeto (punto) 
y objeto de conocimiento. Es el plano cn el que se sitúa la tipología de Genelle. 
4.0) FocaliwciÓn q(ecliva. Paralela a la anterior, pero en el orden del sentir, no del sa- 
ber. Abarca los distintos grados de implicación emotiva que van de la total identificación (in- 
lema) a la completa distancia (exlema). 
Para todos los tipos conviene recordar la distinción, propuesta antes, entre focalización 
explícita e implícita. 
S.O) FocaliwciÓn ideológica (entendiendo ampliamente ideología como "visión del 
mundo", sistema de valores, concepción de la vida, etc., lo que implica puntos de vista mo- 
ral, filosófico, político, cultural, religioso, etc.): este quinto tipo es de un orden distinto a los 
anteriores y de una complejidad mayor. Implica valoraciones o comentarios (no necesaria- 
mente verbales) que podrían hacer pcnsar cn rcmitirlo a una categoría como la del "autor im- 
plícito" (Booth). En términos visuales, se podría asociar al "ángulo" cinematográfico. Y es el 
plano que autoriza a hablar de un focalizador "irónico". No se confunde con las focalizacio- 
ncs cognoscitiva y afectiva. Ni el conocimiento, mayor o menor, dcl objeto ni el grado de 
simpatía con que se percibe o se presenta determinan necesariamente la identificación o la 
distancia ideológica del focalizador respecto a él. 
El mayor interés de este tipo de focalización reside en que remite a otras cuestiones de 
enorme interés para esta "ampliación" del concepto. En particular, la de la distinción de 
ßooth (1961 b) entre narrador "fiable" y "no-fiable", que entra en directa relación con la teo- 
ría de la narración impersonal y personal (cfr. Dolezel, 1980, y Ryan, 19R 1). Ya sugerimos 
antes la conveniencia de que tal distinción (y sus implicaciones) se transfiera, al pasar de la 
narración literaria a la espectacular, del narrador al focalizador. Lo mismo que 01cl\vinski 
(1967) afirma del narrador en primera persona se puede decir del focalizador personal (por 
ejemplo, en el cine): condena al espectador a la incertidumbre, lo focalizado por él no es sus- 
ceptible de verificaeión, puede informar o desinformar, el hecho de que disponga de una in- 
formación es tan importante como el hecho de que carezca de ella; plantea, en definiti va, una 
lucha por la autenticidad. Y parafraseando a Ryan (198S: 7S 1) se puede decir que las infor- 
maciones (por ejemplo, las imágenes) filtradas por un focalizador impersonal "pueden ser 
automáticamente vistas como constitutivas del mundo que ellas representan", mientras que 
las filtradas por un focalizador personal "pueden o no estar libres de error". 
Ruth Ronen (1990: 306) va más allá y defiende esta cesión de poderes (del narrador al 
focalizador) también para la narración verbal. En sus palabras: "Un grado superior de autori- 
dad decide, detrás del locutor, el grado de autenticidad o de 'factualidad' de las proposicio- 
nes que emanan de ese locutor". Y ese grado corresponde al focalizador, que se convierte en 
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la instancia primordial de los "mundos lïccionalcs" cn general, cuya cstructura modal "cstá 
producida por la intcracciÖn entre focalizadores y objetos". 
9. Focalización y receptor 
Dos palabras tan sÓlo para no tcrminar sin aludir siquiera a un factor que me parcce 
destinado a desempeñar una funciÖn determinante en una teoría general de la foealizaciÖn y 
al quc, sin cmbargo, no suele prcstársele demasiada atenciÖn. Mc reficro al rcccptor: lector o 
cspectador. 
Sc rccordará quc Ricocur situaba el punto de vista en el plano de la "conlïguraciÖn" y 
la voz en el de la comunicaciÖn. Sin embargo, a renglÖn seguido añadía que "son prccisa- 
mente estas dos funciones las que son intercall1biables. Todo punto de vista es la invitaciÓn 
al Icctor para que dirija su mirada en el mismo sentido que el autor o el personaje" (19R4: 
14R-149). Un papel aún más activo atribuyc Lintvelt al lector cuando afirma que la perspcc- 
tiva depende del "centro de orientaciÖn del lector, y por eonsiguiente el tipo narrativo está 
determinado por la posiciÖn imaginaria que el lector ocupa en el texto narrativo" (19R 1: 39). 
La cuestión es, me parece, dc la máxima importancia. No otro quc el lector es quien 
"ve" o "percibe" efec/Îl'olllel//e la "información narrativa". Puede desempeñar por ello un pa- 
pel (digamos) de "control" sobre la categoría que estudiamos. Tomándolo como punto de re- 
fercncia se pucde poncr coto a la tendencia (abusiva) a multiplicar las "instancias" de focali- 
zaci()n y a llevar el an1ílisis hasta nivcles verdaderamcntc microscópicos. Pienso, por 
cjemplo, en la consideraciÖn de que cada parlamento de un personaje implica un cambio dc 
focalizaeiÖn y, a su vez, cada cambio de focalizaciÖn un cambio de nivel narrativo, con lo 
que el concepto mismo de "cngastc" o incrustaciÖn acaba por disolversc. La funciÖn de con- 
trol del lector o el espectador se puede formular, como una regla, así: "Cualquier tipo o cam- 
bio dc focalización exigc la identificaciÖn perceptiva de receptor y focalizador" (lo que no 
ocurre, a mi juicio, cada vez que un pcrsonajc toma la palabra, sino, en todo caso, cuando la 
toma para contar "otra" historia). 
En el cine, algunos aspectos presentan quizás una mayor complejidad, pero otros, como 
los scñalados antes, aparecen más e1aros. La focalizaciÖn visual u "ocularizaciÖn", es dccir, 
el punto de vista s/rÎc/o Sel/Sll, sufrirá, cn gencral, más variaciones y con nuís frecuencia en 
el cine que en la literatura. En rigor, cada plano fijo y cada desplazamiento de la cámara den- 
tro de un mismo plano implica un cambio de focalizaciÖn visual, precisamcnte porque el ojo 
del cspectador se identifica, por dcfinición, con el del aparato tomavistas. Sin embargo, pa- 
rcce evidente que los discursos de los personajes no imponen cn absoluto cambios de focali- 
zación ni de nivel diegético en el cine. Ni siquiera cuando el personaje "cuenta" una historia, 
cuando su discurso es propiamente narrativo. Para que se produzca un cambio de nivel (y de 
focalizaciÖn) es preciso que la cámara penetre en cl universo (metadiegético) de esa historia 
"segunda", que la "ponga en imágenes", sustituyendo, y eliminando por tanto, so pena de in- 
currir en redundancia (tanto menos tolerable cuanto más completa pretenda ser), la narraciÖn 
l'erl)((1 del personaje, que no sÖlo dcsaparece (de la imagen) como narrador, sino que tam- 
bién enmudece, total o parcialmente. Piénscsc, por cjemplo en la versiÖn cinematográfica, 
que dirigiÖ W. Haas, de I~ï IIlal/lIscrÎ/o el/col//rudo el/ ZorugoZll, de Jan Potocki. 
I.a relación cntre focalizaciÖn y receptor adquiere perfiles especialmente nítidos cn el 
teatro, en que la rcpresentación se efcctúa sin mediaciÖn vocal ni ocular alguna, donde el es- 
pectador ve el mundo represcntado "por sus propios ojos" y por fuerza "desde fuera". Puede 
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digmático de la./ácalizaciólI exten/a. Sin embargo, nos parete que haya que destartar tiertas 
formas de fotalizaeiÓn teatral illten/a (antes preguntábamos: (,Tendrá que ser netesaria- 
mente "interior"?). El teatro de Buero Vallejo es un buen ejemplo de persistente tentativa en 
esta diretciÓn (dr. Garda-ßarrientos, 191\5). 
Como afirma Travieso Ganaza (1990: 134), "la fotalizatión en el teatro será funtión 
del grado en que el espettador se asocie al punto de vista de un personaje". En términos 
práctitos, el espettador se convierte en el fador determinante de la implantatión o no de la 
fotalizaeión interna en el teatro, del éxito o fracaso de "experimentos" de participación 
tomo los que propone Huero en tantas obras. Lo que la crítica ha llamado "efettos de inmer- 
siÓn" (verdaderos ensayos de focalizatiÓn interna) tumplen su objetivo sÓlo si el públito 
"entra en el juego" y se identilïca ton la visión subjetiva del personaje. En taso contrario 
(tomo otlllTió con el "oscuro" de EII la ardiellte oscuridad, que pretendía la identifitatiÓn 
ton la "visión" de los personajes, eiegos, que otupaban la estena y que e! público del es- 
treno entendió tomo un apagón del teatro), el intento frustrado de imponer un punto de vista 
interior se tradute en la quiebra de! "paeto narrativo" o representativo: e! públito "sale del 
juego" y se distantia absolutamente del universo de lïctión. 
Desde el punto de vista teÓrico, la función de tontrol del espedador está en la base de 
mi definiciÓn del "dramaturgo" (1991: 116-121) tomo tontrafigura del público, l:Omo un su- 
jeto hipotético que hubiera "visto" el drama alltes que el espectador, pero desde el sitio o a 
través de los ojos de éste. 
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